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WSTĘP 

Poszczególne utwory literackie nie są od siebie wzajemnie izolowane; istnic- 
ją pomiędzy nimi liczne związki i zależności. Owe związki i zależności grupują 
je w wyższe całości. Całości te opierają się zawsze na niektórych wspólnych cechach 
charakterystycznych utworów, innymi słowy: grupa utworów literackich, tworzą- 
cych całość, jest połączona zawsze czymś obiektywnym, czymś obiektywnie danym. 
Łączyć się z tym jednak musi również pierwiastek subiektywny. Tak więc wspólne 
cechy charakterystyczne muszą tkwić w świadomości. Mogą to być elementy na- 
tury czysto subiektywnej, istniejące jedynie w świadomości jednostki, jednakże 
ważniejsze (z punktu widzenia historii literatury jedynie ważne) są pierwiastki 
istniejące w świadomości większej liczby jednostek. W tym wypadku utwory li- 
terackie łączą się w oparciu o wspólne pierwiastki w tego rodzaju całości, które 
literaturoznawstwo musi brać pod uwagę, ponieważ przedostają się one do Świa- 
domości społecznej i tym samym stają się faktami literacko-historycznymi. Nie 
może tu jednak chodzić o całości o charakterze przypadkowym. 

Jako przykład całości czysto subiektywnej, istniejącej jedynie w świadomości 
jednostki, można przytoczyć utwory spoczywające w czyjejś prywatnej bibliotece 
na jednej półce lub jednakowo oprawione. Są to kryteria czysto zewnętrzne, nie- 
mniej utwory w świadomości jednostki mogą łączyć się w wyższe całości również 
w zależności od kryteriów wewnętrznych, treściowych. Ktoś, kogo interesuje pewna 
dziedzina życia, będzie na pewno uważał za odrębną całość utwory, którc się do 
tej dziedziny odnoszą (np. literatura fachowa różnych spzcjalności wybrana zależ- 
nie od zadania, nad którym ktoś pracuje). Również całości istniejące w świadomości 
całej grupy jednostck mogą mieć charakter czysto przypadkowy. Tego rodzaju 
całość tworzą np. utwory, które ukazały się w jednym wydawnictwie, lub utwory 
ułożone w bibliotece podręcznej zakładu pracy. Nie są to jednak całości litera- 
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turoznawcze w ścisłym i prawdziwym tego słowa znaczeniu. Po pierwsze dlatego, 
że są one w zasadzie przypadkowe, a po drugie dlatego, że istnicją jako całości 
jedynie w świadomości ograniczonego kręgu osób. W oczach zwykłego czytelnika 
łączą się w jedną całość raczej książki tego samego autora lub o tej samej tematy- 
ce aniżeli książki wydane przez to samo wydawnictwo; układ biblioteki podręcz- 
nej jest sprawą jedynie tych, którzy z niej korzystają. Prawdziwa całość literaturo- 
znawcza powstaje jedynie pod dwoma warunkami: 1. gdy istnieją wspólne charak- 
terystyczne cechy wewnętrzne, 2. gdy traktowana jest ona jako całość przez spo- 
łeczność, do której się literatura zwraca, lub przynajmniej przez przeważającą 
większość owej społeczności. I tak np. tego rodzaju całości tematyczne, jak „kobieta 
w literaturze czeskiego odrodzenia”, „Praga w poczji Jarosława Vrchlickiego” 
itp., są całościami stworzonymi ad hoc, z reguły na potrzeby egzaminacyjne -- idzie 
o częste tematy pisemnych egzaminów maturalnych, których celem jest stwier- 
dzenie, czy kandydat przyswoił sobie określoną znajomość faktów literackich. 

Jeśli chcemy, by cała społeczność, do której literatura się zwraca (lub przynaj- 
mniej jej część zasadnicza), uświadomiła sobie wspólne cechy pewnej grupy utwo- 
rów, muszą to być wspólne cechy ogólniejszej natury. ideowe, estetyczne i morfo- 
logiczne. W praktyce literaturoznawczej podkreśla się zazwyczaj tylko stronę mor- 
fologiczną, która jednakowoż nie da się oderwać od treści (mamy tu na myśli treść 
w szerokim tego słowa znaczeniu, nie tylko sam temat, lecz przede wszystkim treść 
idcową), o czym będzie jeszcze mowa. Tego rodzaju całością są utwory tego samego 
autora, pewnej grupy pisarzy lub pewnej szkoły. określone okresy rozwojowe, a ja- 
ko całość najwyższego rzędu — utwory jednej literatury narodowej. Powstają Jed- 
nak również tego rodzaju całości, które nie są zależne od wspólnej przestrzeni, 
z czym łączy się również wspólny język: konkretnie mam na myśli literatury naro- 
dowe (lub wspólnego czasu) i pewne ich stadia rozwojowe, jak np. klasycyzm. Są 
to tak zwane gatunki literackie, jak np. powieść, opowiadanie. szkic. reportaż 
itp. O tych całościach literaturoznawczych mowa będzie w dalszych rozważaniach. 

Teoretyk literatury zadaje sobie w trakcie jej studiowania kilka pytań: jak tego 
rodzaju całości powstają i jak rodzi się u czytelników świadomość gatunku literac- 
kiego; jak przesuwa się hierarchia gatunku literackiego; jak rozwijają się gatunki 
literackie i jak obumierają. Do rozwiązania tych problemów prowadzi dwojaka 
dogodna droga: pierwsza to badanie starych literatur z okresu, kiedy produkcja 
literacka była mniej bogata niż dziś i kiedy jej probłematyka rysuje się szczególnie 
ostro; druga to badanie współczesnej twórczości literackiej, w którcj przekształ- 
canie się gatunków literackich sami bezpośrednio przeżywamy. W dalszym ciągu 
spróbujemy zilustrować niektóre z tych problemów na przykładzie współczesnej 
prozy czeskiej o tematyce budownictwa socjalistycznego. Punktem wyjścia będzie 
w tym wypadku to szczególne zjawisko, że świadomość gatunku literackiego 
rodziła się raczej w związku z powieścią ze środowiska fabrycznego czy robotni- 
czego niż z powieścią ze środowiska rolniczego. Najpierw jednak wypadnie zająć się 
niektórymi ogólniejszymi uwagami na temat gatunków literackich. 
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CO TO JEST GATUNEK LITERACKI 

Przy definiowaniu gatunków literackich abstrahujemy nie tylko od autorów, 
kierunków i czasu powstania utworu, lecz dążymy również do uogólnień prze- 
kraczających ramy literatur narodowych. I tak np. mówimy o opowiadaniu w ogó- 
le (tj. antycznym, średniowiecznym i nowoczesnym), o tragedii w ogóle itp. Tym 
samym na plan pierwszy wysuwa się aspekt morfologiczny. W rzeczywistości jednak 
aspekty treściowe i morfologiczne warunkują się nawzajem, istnieją obok siebie, 
nie pozwalają się od siebie odizolować. Jeśli w świadomości naszej na plan pierwszy 
wysuwa się częstokroć właśnie specyfika morfologiczna gatunków literackich, 
jest to w gruncie rzeczy złudzenie. I tak np. ustalone cechy morfologiczne noweli 
determinowane są charakterem konfliktu i ujęciem rzeczywistości, a zatem kry- 
teriami treściowymi; nowela mówi nam o jakimś wydarzeniu odznaczającym się 
niezwykłego rodzaju rozwiązaniem. Nowela koncentruje się na tym właśnie roz- 
wiązaniu, i dlatego ogranicza tak zwane elementy dekoracyjne itp. Fakt ten po- 
siada niewątpliwie korzenie natury ideologicznej, których niepodobna jednak 
interpretować ryczałtowo. Równie dobrze może chodzić tutaj o rodzaj typizacji 
(np. w Milczącej barykadzie Jana Drdy), jak o przejaw braku zainteresowania 
problematyką społeczną, lub też brak zdolności do jej zrozumienia i zobrazowania. 
Innym przykładem może być komedia: decydującym momentem jest tu stosunek 
autora do bohatera i charakter tego ostatniego („bohater komiczny”), z czego z ko- 
lei rodzą się pewne rysy morfologiczne, charakterystyczne dla komedii w odróż- 
nieniu od tragedii. Gatunki literackie posiadają różny charakter i bardzo szeroką 
skalę: od całości bardzo obszernych (epika, liryka) aż po całości stosunkowo nie- 
wielkie (reportaż, nowela detektywistyczna). Zależnie od tego spotykamy się nie- 
kiedy z quasi-przyrodniczym dzieleniem gatunków literackich i rozróżnieniem 
typów, rzędów, rodzin, gatunków itp. Na potrzeby literaturoznawstwa operować 
jednak należy tego rodzaju terminem, który dałby wyraz temu, że idzie o całość 
literaturoznawczą bez determinowania jej rangi i pozycji w hierarchii całości 
literaturoznawczych. W tym sensie posługiwać się będziemy terminem gatunek 
literacki, oznaczając nim jakąkolwiek całość, od największej (liryka, epika) aż 
po najmniejszą (powieść produkcyjna). 

Nie tu miejsce, by zajmować się szczegółowo słusznością względnie niesłusz- 
nością przyrodniczego podziału gatunków literackich na typy, rodziny i gatunki; 
należy jednak zwrócić uwagę na niebezpieczeństwo, które tego rodzaju kwalifi- 
kacja zawiera. Niebezpieczeństwo to upatrujemy w tym, że kwalifikacja tego ro- 
dzaju inspiruje bezpośrednio wrażenie, jakoby gatunki literackie tworzyły struk- 
turę metafizyczną, z góry określoną, która rozrasta się według jakichś praw natury 
immanentnej. Niebezpieczeństwo takie jest tym większe, że często sądzi się, jakoby 
tradycyjny, podstawowy podział gatunków literackich na lirykę i epikę był natury 
apriorycznej. Wskazuje się na fakty, że podział taki wynika bezpośrednio z dwo- 
Jakiego możliwego stosunku do rzeczywistości (subiekt: obiekt), że jest ściśle zwią= 
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zany z językiem (trzecia osoba: pierwsza osoba) itd. Nic więc dziwnego, że rodzi 
się z kolei pogląd, jakoby owe podstawowe gatunki literackie dzieliły się w kolej- 
nym rozwoju literatury na mniejsze całości w drodze jakiegoś podziału, z którego 
powstaje rozgałęziony rodowód. Rodzaje literackie istotnie rozwijają się i zani- 
kają, lecz nie dzieje się to w drodze metafizycznego podziału, lecz w drodze rozwoju 
poznania rzeczywistości: nowe poznanie wymaga nowych form wyrazu, stając 
się w ten sposób przesłanką powstania nowych gatunków literackich. Ga- 
tunki literackie są więc elementami powstałymi w drodze rozwoju histo- 
rycznego. 

Jak już wspomniano, przy określaniu gatunku literackiego należy brać również 
pod uwagę czynnik subiektywny, tj. uświadamianie sobie gatunku jako odrębnej 
kategorii. Pod tym względem pouczające jest studium starszych literatur. Szcze- 
gólnie pouczające są teorie literackie średniowiecza, a to dlatego, że nasza dzisiej- 
sza świadomość gatunków literackich opiera się w lwiej mierze na antyku, podczas 
gdy średniowiecze dążyło do zbliżenia do teorii literatury od innej strony, od anty- 
ku niezależnej. Uderza fakt, że znajdowały tu wyraz inne aspekty i inne zasady 
kwalifikacji, aniżeli to miało miejsce w poezji antycznej. 

Przykładem może tu być Beda Venerabilis (zm. 735 r.). Ów uniwersalny autor 
— profesor w Wearmouth i w Jarrow — interesował się między innymi podręcz- 
nikami szkolnymi. Znany jest również jego poemat, zatytułowany De arte metrical. 
Obok zagadnień wiersza Beda traktuje tu zwięźle o gatunkach literackich, roz- 
różniając genus activum (gdzie mówią osoby same), genus enarrativum 
(imitativum — gdy mówi sam autor) oraz genus commune (mixtum — gdy 
mowa opowiadającego przeplata się z bezpośrednią mową postaci). Według dzi- 
siejszego podziału genus activum łączyłby lirykę z dramatem, a epika dzieliłaby 
się na genus enarrativum i genus commune. W świadomości Bedy nie istniały więc 
dzisiejsze kategorie epiki, liryki i dramatu, mimo że obiektywnie rzecz biorąc, istnia- 
ły wszystkie ich cechy morfologiczne, i dlatego też mówimy dziś o średniowiecznej 
epice, liryce itp. 

Do tej pory zajmowaliśmy się gatunkami podstawowymi. Gdy przejdziemy 
od nich do całości mniejszego formatu, może się na pierwszy rzut oka wydawać, 
że przyjęta dziś zasada podziału przy definiowaniu gatunków nie jest jednolita, 
ponieważ aspekt morfologiczny krzyżuje się z aspektem treściowym: z jednej stro- 
ny uważa się za gatunek powieść, z drugiej lirykę. Aspekty treściowe wysuwają 
się na plan pierwszy przede wszystkim przy podziale bardziej szczegółowym: po- 
wieść określona była wprawdzie według kryterium morfologicznego, niemniej 
w dalszym ciągu dzielimy ją tradycyjnie zależnie od tematu, miejsca akcji itp. aspek- 
tów (powieść psychologiczna, historyczna, obyczajowa, przygodowa, detektywi- 
styczna itd.). Przy bliższym zbadaniu przekonamy się, że również owe różne formy 

 

1 Analizę przeprowadził Bronisław Gładysz, Elements classiques et post-classiques de Poeuvre 
de Bede „De arte metrica”, „Eos”, R. XXXIV: 1932/1933, s. 319—343, 2?» 
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posiadają swoje cechy morfologiczne. Moment treściowy nie jest zresztą przy kla- 
syfikacji różnych form jedyny. 

W liryce rozróżnia się np. jako formę szczególną (a co za tym idzie, gatunek) 
lirykę formalistyczną. Niejednolitość klasyfikacji bywa jednakowoż pozorna. Wy- 
nika ona z tego, że decydują tu zarówno elementy natury treściowej, jak elementy 
natury morfologicznej (przy czym te pierwsze odgrywają rolę decydującą), w wy- 
niku czego przy klasyfikacji aspekt treściowy i aspekt morfologiczny krzyżują 
się wzajemnie ze sobą. Wspomniałem już o tym uprzednio, nie zaszkodzi jednak, 
jeśli wykażę to jeszcze na kilku przykładach. 

Najbardziej pouczające są przypadki, w których możemy porównywać odbi- 
cie tej samej rzeczywistości w kilku gatunkach literackich. Tę samą rzeczywistość 
można np. przedstawić w poezji lirycznej lub w opowiadaniu, z tym że każde od- 
bicie ma swoje cechy specyficzne; nie można bowiem bez reszty „przetranspono- 
wać” wiersza lirycznego na opowiadanie i na odwrót. Ta sama rzeczywistość może 
być ukazana z różnych stron, a z bogactwa faktów życiowych można wybrać róż- 
nego rodzaju elementy, wybór ten zaś wymaga z kolei różnych gatunków literac- 
kich. Liryczne przedstawienie miłości poety prowadzi z konieczności do innego 
wyboru faktów i motywów, aniżeliby to miało miejsce w formie opowiadania. 
Odmienne odbicie rzeczywistości nie jest więc konsekwencją różnego opracowania 
formalnego, lecz uwarunkowane jest doborem faktów. Ów wybór faktów jest rze- 
czą podstawową — od niego zależy w gruncie rzeczy wypowiedzenie słowne. 

O ile nie ma na ogół wątpliwości co do tego, że niepodobna bez reszty prze- 
transponować liryki na epikę i na odwrót, o tyle sprawa jest bardziej skompliko- 
wana w ramach epiki w odniesieniu do różnych gatunków epickich oraz w stosunku 
epiki do dramatu. Wydawać by się mogło, że w danym wypadku o wyborze formy 
nie decyduje sama treść, ponieważ to samo wydarzenie można zaprezentować w po- 
staci opowiadania, noweli czy dramatu. Na pozór dowodzą tego wszelkiego rodzaju 
dramatyzacje powieści i opowiadań względnie tzw. skrócone wydania powieści, 
dzięki którym powieść zmienia się w gruncie rzeczy w opowiadanie. Faktem jest 
co prawda, iż tym samym wydarzenie nie ulega zmianie, niemniej zmienia się w każ- 
dym nowym opracowaniu i przeróbce treść ideowa. I tak np. przez usunięcie z po- 
wieści całych rozdziałów (przez „wykreślenia”) punkt ciężkości przesuwa się z przed- 
stawienia środowiska na samą akcję, co stanowi poważną zmianę treści. 

Pogląd, że digest może zastąpić powieść, wynika z krótkowzrocznej fetyszy- 
zacji materiału. Materiał mianowicie nie jest równoznaczny z treścią, a zawęża- 
nie treści do materiału byłoby spłyceniem problematyki literaturoznawczej. Prze- 
konują o tym w sposób jeszcze bardziej wymowny aniżeli streszczenie powieści 
i produkcje różnego rodzaju digestów adaptacje teatralne powieści lub opowia- 
dań. Bieg wypadków może być przy tego rodzaju dramatyzacji utrzymany, w wy- 
niku czego treść w szkolnym tego słowa znaczeniu pozostaje niezmieniona, lecz 
mimo to rodzi się nowe dzieło, nowa zupełnie forma wypowiedzenia się; treść uległa 
zmianie w tym sensie, że w hierarchii elementów, składających się na pierwotny 
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utwór, wysunęły się na plan pierwszy inne zupełnie pierwiastki. Przy dramatyza- 
cji utworu musiały ulec skreśleniu co najmniej partie opisowe i w ogóle to wszystko, 
co powiedziane zostało od autora. Tym samym zmienił się jednak sens wypowiedzi 
adaptowanego autora. Treść, która w wersji pierwotnej zakomunikowana została 
w postaci owych partii opisowych i słów autora, jest obecnie wyrażona przy pomo- 
cy środków innego rodzaju — co już tym samym decyduje o jej zmianie. I tak np. 
jeśli pokazuje się na scenie wizualnie coś, co autor pierwotnie opisał (a z reguły 
oprócz tego pokazuje się szereg rzeczy, których nie opisał), ma to poważne konsek- 
wencje dla odbiorcy, a tym samym dla treści nowego utworu w porównaniu z dzie- 
łem pierwotnym. Weźmy np. opis wyglądu zewnętrznego postaci lub wnętrza i od- 
tworzenie ich na scenie. Wystarczy jedynie przypomnieć sobie wrażenia przeży- 
wane na widok sfilmowanego opowiadania lub powieści, rozbieżność, jaka zachodzi 
częstokroć pomiędzy bohaterem i środowiskiem a wyobrażeniem, jakie urobiliśmy 
sobie na podstawie lektury. Opowiadanie autora pozostawia szerokie pole fan- 
tazji czytelnika, a wizualne zobrazowanie postaci i środowiska burzy bez reszty 
obraz, jaki sobie czytelnik wytworzył. 

Przykładów można przytoczyć wiele. Szczególnie wymowny jest tu Szekspir, 
który w swoich dramatach opracował materiał znany z opowiadań. Lecz również 
wiadomo, że przy opracowaniu tego materiału nie szło jedynie o „przetranspono- 
wanie” treści, lecz że rodziła się tu treść nowa. Ten sam proces można pokazać 
również z odwrotnej strony: w środowisku czeskim na początku okresu „budzi- 
cielskiego” (w latach osiemdziesiątych XVIII w.) dwie sztuki Szekspira zostały 
„przetransponowane” na opowiadania?. Lecz i w tym również wypadku nie szło 
o przetransponowanie, lecz o bezwiedne powstanie treści nowej. Opracowanie 
sztuki teatralnej w formie opowiadania pozostaje mianowicie bądź na poziomie 
scenariusza filmowego, a w takim razie nie można mówić o utworze literackim 
w formie opowiadania (tego rodzaju opracowanie posiada własne swoje funkcje 
komunikatu o filmie lub o sztuce teatralnej), albo też idzie rzeczywiście o nowe 
opracowanie materiału ze wszystkimi cechami nowego rodzaju literackiego. Tego 
rodzaju podwójne opracowanie tego samego materiału możemy dobrze obserwo- 
wać np. na Brechtowskiej Powieści za trzy grosze i Operze żebraczej. Idzie tu o róż- 
ny stosunek do materiału, a ów różny stosunek przejawia się w nowym gatunku 
literackim. 

Zależność pierwiastków formalnych i treściowych przy powstaniu świadomości 
gatunku literackiego jest oczywista. Powstaje wszak pytanie, czy momentem de- 
terminującym przy wyborze gatunku literackiego jest stosunek do materiału (a więc 
aspekt treściowy), czy też na odwrót, stosunek do materiału nie jest konieczną kon- 
sekwencją gatunku literackiego. Innymi słowy: idzie o to, czy stosunek do materia- 

2 Kupiec z Wenecji czyli Miłość i przyjaźń (Kupec z Wenedyku nebo Ldska a prdtelstvo), Jindfi- 
chiiv Hradec 1782; Makbet, wódz wojska szkockiego (Makbet, viidce skotskćho vojska), Jindfi- 
chiiv Hradec 1782; Nowe wydanie Praga 1954, oprac. przez Vladimira Miillera, wyszło pt. Dwa 
opowiadania rokokowe wg Szekspira (Dveć rokokovć povidky ze Shakespeara). 
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łu nie jest wywołany potrzebami gatunku literackiego, tj. czy gatunek literacki sam 
nie wytwarza do pewnego stopnia treści. Należy tu rozróżnić genetyczny i synchro- 
niczny punkt widzenia. Z genetycznego punktu widzenia nowy gatunek literacki 
powstaje dlatego, że został „wytworzony” przez nową treść. Nie idzie więc o samo- 
istny ruch formy. Z chwilą jednak, gdy gatunek zostanie stworzony, może być on 
sam momentem determinującym dla stosunku do materiału. Gatunek literacki 
bywa wówczas z kolei podstawowym elementem determinującym zwłaszcza u auto- 
rów piszących na zamówienie. I tak np. w okresie gdy popularnością cieszy się 
nowela, pisarz otrzymuje często zadanie ..przerobienia” na nowclę dramatu lub 
powieści. Nie musi tu iść wyłącznie o rzemieślnika literackiego, częstokrość bywa 
to normalne posunięcie redaktora wydawnictwa. W tym wypadku istotnie specy- 
fika treściowa, jaką różni się nowy utwór od utworu pierwotnego, będzie wynikiem 
formy. Nie jest jednak potrzebne rozwijanie tego zagadnienia, gdyż wydaje się 
ono scholastyczne. Istota problemu leży w tym, że istnieje współzależność pomię- 
dzy gatunkiem literackim a treścią i że świadomość odrębności gatunku literac- 
kiego lcży zarówno w aspekcie treściowym. jak aspekcie formy. 

Kiedy porównamy opracowanie tego samego materiału w cpice i dramacic. 
poruszamy się na krawędzi podsiawowych rodzajów literackich. Niemniej jest 
rzeczą pouczającą porównywanie poszczegółnych gatunków literackich w gra- 
nicach epiki fub dramatu. W dramacie podział gatunków literackich opiera się 
tradycyjnie na naturze konfliktu i stosunku do osób (tragedia: komedia); w tym 
wypadku stosunek do treści jest oczywisty i byłoby rzeczą absurdalną sądzić, ż: 
można przerobić np. komedię na tragedię bez równoczesnej zmiany treści i formy 
wypowiedzi artysty. Jak jednak przedstawia się sprawa w granicach epiki? Wy- 
starczy przypomnieć jedynie to, co przytoczyłem poprzednio na temat wycią- 
gów z powieści. Możemy jednak zrobić inny jeszcze cksperyment myślowy: czy 
można rozłożyć powieść na kilka samodzielnych opowiadań lub nowel przez „usa- 
modziclnienie” jej poszczególnych rozdziałów lub. na odwrót. czy można połą- 
czyć mechanicznie kilka nowel z osobą tego samego bohatera (np. z Sherlockiem 
Holmesem) w powieść? Oczywiście jest to możliwe. lecz jedynie z technicznego. 
a nigdy treściowego punktu widzenia. Przez rozłożenie powieści na kilka nowel 
powstałby zbiorek dający w sumie mniej niż pierwotna całość, ponieważ zatra- 
ciłby się Ścisły związek, a wraz z nim również wzajemne uwarunkowanie poszcze- 
gólnych części. Podobnie też przy mechanicznym połączeniu kiłku nowel nie po- 
wstanie prawdziwa powieść3. 

Można by coś podobnego twierdzić jedynie z punktu widzenia konturów akcji 
(np. połączenie szeregu nowel przygodowych z osobą bohatera); o tym jednak, 
Że powieść jest powieścią, nie decyduje sama tylko akcja. Suma nowel jest czymś 
mniej niż powieścią. Pomiędzy poszczególnymi nowelami z osobą tych samych bo- 

3 Nie rozwiązujemy tym twierdzeniem zagadnienia genczy powieści nowoczesnej; idzie tu o dzi- 
siejszą Świadomość gatunku literackiego. 
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haterów musielibyśmy przynajmniej włożyć jakieś partie łączące, lccz wtedy po- 
wstałby nowy zupełnie układ. Powieść jako specyficzna całość jest czymś więcej 
aniżeli mechaniczną sumą akcji poszczególnych rozdziałów. W obu wypadkach 
zmiana gatunku literackiego pociągałaby więc za sobą konsekwencje treściowe. 

Zachodzi jednak inne jeszcze pytanie: czy można zagęścić powieść w nowelę? 
Również ta operacja nie jest możliwa bez zmiany treści. Można co prawda opra- 
cować ten sam materiał raz w postaci powieści, a drugi raz w postaci noweli, lecz 
w obu wypadkach będziemy mieli do czynienia z nową formą wypowiedzenia się: 
dzieło będzie inaczej ukierunkowane z punktu widzenia swej treści. Nowela nie 
może i nie chce obrazować postaci bohatera w jej rozwoju, ani też podawać prze- 
kroju społeczeństwa, a co za tym idzie, przy przeróbce powieści na nowelę chodzi- 
łoby o wypreparowanie „czystej” akcji. Dlatego niepodobna zagęścić powieści 
w nowelę, gdyż powstałoby wówczas „skrócone wydanie”, digest. A to samo mu- 
siałoby mieć miejsce mutatis mutandis przy odwrolnym procesie, tj. przy „rozbu- 
dowaniu” noweli w powieść. 

Zwróciliśmy już uwagę na doniosłość momentu subiektywnego przy wytwarza- 
niu świadomości odrębności gatunku literackiego. Do tego jeszcze trzeba dodać, 
że często może nas sprowadzić na bezdroża określenie gatunku literackiego przez 
autora lub „wydawcę”. Samo oznaczenie gatunku literackiego określonego utworu 
przez współczesnych nie musi być jeszcze decydujące dla stwierdzenia, czy szło 
rzeczywiście o świadomość gatunku literackiego. I tak np. w swoim czasie, kiedy 
cieszyła się szczególną popularnością powieść, zarówno wydawcy, jak autorzy 
oznaczali często ze względów czysto komercjalnych jako powieść każdą prozę, 
nawet gdy chodziło o bezsporną nowelę lub opowiadanie. Oprócz tego świadomość 
gatunku literackiego ulega z biegiem czasu zmianie. Średniowieczne eposy ry- 
cerskie nazywały się we współczesnej terminologii francuskiej powieściami, mimo 
że dziś z trudem użylibyśmy tego terminu na ich określenie. W literaturze staro- 
czeskiej nazywano znów jakikolwiek utwór prozą — kroniką, mimo że dziś mówi- 
libyśmy z reguły o opowiadaniach; nie robiono różnicy pomiędzy komedią a tra- 
gedią (używając na przemian obu terminów) itd. Co uważano w danym okresie 
za gatunek literacki, możemy określić najlepiej w ten sposób, że zbadamy wszyst- 
kie dzieła oznaczone przez autorów współczesnych, teoretyków i czytelników tą 
samą wspólną nazwą, a następnie zbadamy, co miały wspólnego, tj. przeanalizu- 
jemy ich morfologię i tematykę. 

W rozwoju historycznym zmienia się jednak również sam charakter podstawo- 
wych gatunków literackich. I tak np. punkt ciężkości dramatu średniowiecznego 
leżał w dialogu, a nie w dramatycznej konstrukcji tekstu i w naturze konfliktu. 
(Często mówi się o jego „niedramatycznym” lub „epickim” charakterze.) Gdy- 
byśmy nie brali owego rozwoju pod uwagę, mogłoby to powodować poważne kom- 
plikacje przy usiłowaniu dokonania abstrakcyjnego podsumowania cech charak- 
terystycznych utworów powstałych w różnych okresach. W naszym wypadku ro- 
dzi się np. pytanie, czy mamy upatrywać istotę dramatu w dialogu, w widowisku, 
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czy w naturze konfliktu. Wydaje się, żz wchodzą tu w grę wszystkie wspomniane 
pierwiastki. Branie pod uwagę tylko jednego z nich byłoby zawodne. Gdybyśmy 
np. brali pod uwagę jedynie widowisko (dramat jako widowisko), w takim razic 
musielibyśmy włączyć do dziedziny dramatu również pantomimę i balet -- a więc 
dzieła natury nieliterackicj. Gdybyśmy się opierali jedynie na charakterze konfliktu. 
musielibyśmy z kolei odrzucić cały dramat średniowieczny. Z drugiej jednak stro- 
ny również dzisiaj wystawiane bywają na scenach utwory w formie dialogu po- 
zbawione prawdziwego „dramatycznego” konfliktu, nie mówiąc o tym, Że istnieje 
jako specyficzny gatunek teatralny rewia, pomyślana przede wszystkim jako wi- 
dowisko. 

Sprzeczności, które przedstawiono, dają się jednak przezwyciężyć przy zało- 
Żeniu, iż określony typ konfliktu da się najlepiej zobrazować za pośrednictwem for- 
niy dramatycznej (scenicznej) i, co za tym idzie, wiąże się z nią bczpośrednio w świa- 
domości pisarzy i publiczności. Nie wynika z tego jednakowoż, żeby ten sam kon- 
fliki nie mógł zostać odtworzony również inaczej (np. w tormie epickiej), z drugiej 
zaś strony, że w formie scenicznej nie mogłyby zostać opracowane i zobrazowane 
również konflikty „niedramatycznej” natury. Znamy przecież analogiczne wypadki 
również skądinąd, np. powieści liryczne, poczje prozą itd. Krótko mówiąc, wybór 
gatunku literackiego nie jest czymś „obowiązkowym”, lecz odpowiedni gatunek 
literacki użycza najdogodniejszych warunków dla zobrazowania pzwnej treści. 
Przez gatunek literacki rozumieć więc należy tego rodzaju organizację materiału, 
która odczuwana jest jako najodpowiedniejsza dla danej treści. 

Gatunek literacki jest kategorią powstałą drogą historyczną przez uogólnie- 
nie określonych wspólnych charakterystycznych cech utworów literackich. Po- 
wstaje on zatem z praktyki pisarskiej. Jest to piwnego rodzaju, sit venia verbo, kon- 
wencja, którą poprzedzać musi praktyka twórcza. Na odwrót, nie może być mowy, 
by gatunek literacki determinowany był z góry jako kategoria abstrakcyjna. Tego, 
że w rozwoju historycznym zmienia się i rozwija treść, nie trzeba podkreślać, należy 
jednak stale z naciskiem powtarzać, iż w związku z tym zmieniają się również ga- 
tunki literackie, że rodzą się nowe i obumierają stare. 

Jak przedstawia się sprawa ze stanowiska synchronicznego? Nie ulega wątpli- 
wości, że w określonym okresie istnieją obok siebie różne gatunki literackie. Świa- 
domość gatunku literackiego jest przy tym uwarunkowana świadomością wspól- 
nej struktury; gdy tylko pewne typy uległy stabilizacji, posiadają one względną 
autonomię. Lecz struktura ta nie jest czymś abstrakcyjnym, istniejącym bez wzglę- 
du na przestrzeń i czas, ani też jedynym czynnikiem determinującym. Jest ona nie- 
rozdzielna od określonego stosunku do rzeczywistości i do materiału. [nnymi sło- 
wy: stosunek do rzeczywistości i do materiału jest właśnie częścią składową tej 
struktury. 

Należy jeszcze dodać, że aspekt treściowy był charakterystyczny dla Świado- 
mości gatunku literackiego również w średniowieczu, na które już raz tu się powo- 
ływano. Najlepiej widać to na przykładzie literatury starofrancuskiej, w której 
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rozwinęła się jako odrębny gatunek z jednej strony epika bohaterska (chansons 
de geste), a z drugiej strony cpika dworska (tzw. powieści rycerskie). 

Z genctycznego punktu widzenia epika bohaterska była starsza, ale po po- 
wstaniu epiki dworskiej obie te gałęzie rozwijały się obok siebie. Przez pewien okres 
były więc zjawiskiem synchronicznym. Wewnątrz obu tych gałęzi wytwarzały się 
z kolei cykle, które z dzisiejszego punktu widzenia moglibyśmy uważać za gatun- 
ki literackie. Trafnie charakteryzuje to w cytowanych często wierszach poeta Ber- 
trand de Bar-sur-Aube (około 1200 r.): 

N'ot que trois gestes cen France la garnie: 
Du roi de France est la plus seignorie 
Et Fautre apres, bien est droiz que gel die, 
Est de Doon 4a la barne floric... 
La trierce geste, qui molt fait A _ proisier, 
Fu de Garin de Monglane le ier. 

Jeśli porównamy utwory wspomnianych trzech cykłów, nie ujdzie naszej uwagi, 
że cykle te, które w świadomości współczesnej były wyodrębnione pod względem 
treści, wytworzyły specyficzne środki formalne, że w nich ukształtowały się charak- 
terystyczne cechy morfologiczne. Nie szło zresztą o proces znany tylko z literatury 
francuskiej; w gruncie rzeczy odnosi się to samo do współczesnej literatury angiel- 
skiej i niemieckiej. Niektóre charakterystyczne elementy kompozycyjne uwarun- 
kowane były również okolicznościami czysto technicznymi, np. kompozycja dwu- 
częściowa (bohater bezpośrednio przed osiągnięciem celu doznaje nicpowodzenia 
i musi rozpocząć nowe przygody; prawdopodobnie zawodowy gawędziarz opo- 
wiadał z reguły przygodę przez dwa wieczory), ałe utrzymały się one następnie 
siłą tradycji, nawet gdy wspomniane okoliczności uległy zmianie. 

Reasumując, gatunek literacki jest kategorią powstałą historycznie. Świado- 
mość literacka tworzy się na podstawie praktyki pisarskiej, wytwarzającej procesy 
morfologiczne najdogodniejsze dla określonej treści. Z tego pojęcia gatunku li- 
terackiego będziemy wychodzić w następnych rozważaniach, w trakcie których 
spróbujemy pokazać niektóre jego problemy na konkretnym materiale ze współ- 
czesnej prozy czeskiej. 

PROZA CZESKA O TEMATYCE BUDOWNICTWA SOCJALISTYCZNEGO 

Tematyka budownictwa socjalistycznego, czy to ze środowiska robotniczego, 
czy chłopskiego, nabrała w literaturze czeskiej w ciągu ostatnich lat piętnastu wiel- 
kiego znaczenia. Aktualna stała się ona natychmiast po wyzwoleniu, w 1945 r., 
w szczególności zaś po lutym 1948 r., kiedy to naród czeski wkroczył na drogę do 
socjalizmu. Chodziło o tematykę odzwierciedlającą twórczy wysiłek i usiłującą 
mu pomóc. Tematyka budownictwa socjalistycznego stała się przedmiotem zarów- 
no prozy, jak poezji i dramatu. Krytyka zdawała sobie sprawę z doniosłości tej 
tematyki i pilnie Śledziła twórczość o tematyce budownictwa socjalistycznego. 
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Szczególnie ważną pozycję miała przy opracowywaniu tematyki budownictwa 
socjalistycznego — proza. Skoncentrowało się na niej najwięcej wysiłków 1 zain- 
teresowania teoretycznego -- już z tego chociażby powodu, że właśnie bzletry- 
styka posiada właściwości szerokiego rozpowszechnienia, a tym samym najsil- 
niej ze wszystkich gatunków literackich oddziaływać moż: na masy czyielników. 
Powstała pokaźna iłość utworów o tematyce budownictwa socjalistycznego, któ- 
re usiłowały ogarnąć całą tematykę, od fabryki poprzez kopalnie i budowy zapór 
wodnych aż do wysiłków nad uspółdzielczeniem wsi. Mimo to jednak zaczynały 
krystalizować się wyraźne cechy morfologiczne, po których widać zmierzanie do 
powstania specyficznego gatunku literackiego, wyłącznie w powieściach o tema- 
tyce produkcyjnej, nic zaś o tematyce wiejskiej. Niepodobna oczywiście oddzielić 
wyraźnie obu postaci tego tematu, gdyż przeplatają się one często wzajemnie (zwła- 
szcza tam, gdzie autorzy zajmują się budownictwem na wsi, jak np. zapory), nie- 
mniej każdy utwór posiada swój punkt ciężkości tkwiący bądź w dziedzinie budow- 
nictwa przemysłowego (z postaciami robotników i inżynierów), bądź w dziedzinie 
uspółdzielczenia wsi (a drugie środowisko przesuwa się tym samym na drugi plan). 
Na pierwszy rzut oka widać tu, że proza o środowisku przemysłowym, do którego 
zalicza się również budownictwo, krystalizuja się inaczej niż proza o tematyce wiej- 
skiej. Uderzające np. jest już to, ż: proza o tematycz produkcyjnej grawituje wy- 
raźnie w kierunku powieści, podczas gdy w prozie o tematyce wiejskiej spotykamy 
daleko więcej utworów w formie opowiadań. 

O ile idzie o tematykę budownictwa socjalistycznego ze środowiska przemy- 
słowego, świadomość gatunku literackiego krystalizowała się w próbach powieś- 
ciowych od samego początku. Była ona tak silna, że w okresie rozkwitu powieści 
o tematyce budownictwa socjalistycznego* względnie powieści produkcyjnej jako 
osobnego gatunku -- rodziła się najwidoczniej jasna świadomość odrębnej for- 
my. Wspomniany typ osiągnął punkt kulminacyjny swego rozwoju w pierwszej 
połowie lat pięćdziesiątych, po czym zaczął zanikać i praktycznie zniknął. Naj- 
dłużej pozostał mu wierny K. F. Sedlaćek. Jego trylogia pt. Fabryka w cieniu 
(Zdvod ve stinu, 1954—1960) jak gdyby skondensowała w sobie wszystkie cechy 
tcj prozy, i dlatego też na trylogii tej wykażemy problemy powieści o tematyce 
budownictwa socjalistycznego. Dalsze rozważania opierać się będą na tym właś- 

4 Główne utwory w porządku chronologicznym: A. Bernaśkova, Otwarta droga (Cesta 
otevfend, 1950, budowa zniszczonej w czasie wojny fabryki benzyny syntetycznej w okręgu pogra- 
nicznym); K. F. Sedlacek, Luizjana się budzi (Luisiana se probouzi, 1952, kopalnia węgla brunatnego 
w okręgu pogranicznym); J. Otcenaśek, Wyciągniętym krokiem (Plnfm krokem, 1952, fabryka 
szamotówki); T. Svatopluk, Bez szefa (Bez śćfa, 1953, dawne fabryki obuwia Baty); K. F. Se- 
dlactek, Fabryka w cieniu, | - Wiosna karpelańska (Zdvod ve stinu, | — Karpelanskć jaro, 1954, 
budowa zapory wodnej); Z. Pluhaf, Biękitna dolina (Modrć idoli, 1954, budowa zapory); I. KFiż, 
Dziewicze pole (Divći pole, 1955, budowa zakładu przemysłowego na nizinie wschodniosłowackiej); 
J.S. Kupka, Burzliwe dni (Rusnć dny, 1955, budowa zapory); K. F. Sedlaćck, Wyzbyjcie się na- 
dziei (Zanechte nadćje, 1956, ciąg dalszy Wiosny karpelańskiej);, K.F. Sedlaćek, Głodowy kamień 
(Hladovy kdmen, 1960, ciąg dalszy poprzedniej powieści, a zarazem dokończenie trylogii). 
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nie utworze (o ile nie zaznaczymy wyraźnie potrzeby innego przykładu), ponieważ 
jest on w pzwien sposób reprezentatywny. 

Powieści o tematyce budownictwa socjalistycznego poświęcona była od samzgo 
początku również uwaga krytyki. Kiedy pojawiły się pierwsze utwory o tematyce 
z zakresu budownictwa socjalistycznego i problematyce: produkcyjnej, krytyka 
przyjęła je niemal bez zastrzeżeń, a zainteresowanie krytyków towarzyszyło im rów- 
nież później. Krytyka użyczyła wspomnianemu typowi powieści wszelkiego po- 
parcia. Wpływ krytyki przy powstaniu i rozwoju wspomnianego typu powieści 
był bardzo siłny5. Zainteresowanie teoretyczne wspierał prawdopodobnie również 
fakt, że nie było rodzimej tradycji tego typu. Nowy gatunck powieściowy rodził 
się w gruncie rzeczy na połu do tej pory nie zoranym, oparciem dlań mogła być 
Jedynie twórczość radziecka, lecz ta była na początku lat pięćdziesiątych w środo- 
wisku czeskim mało znana, wobec czego zainteresowanie krytyki i jej poparcie 
były niezwykle pożądane. Po pewnym okresie popularności, kiedy to krytyka wszech- 
stronnie popierała wspomniany typ powieści, nastąpił w drugiej połowie lat pięć- 
dziesiątych odwrót. Niektóre tendencje w krytyce poczęły wykazywać brak za- 
ufania do tego typu powieści i, na odwrót, poczęły popierać tematykę osobistą (spoj- 
rzenie w głąb), „pohled dovnitr"”, oraz rozwój małych form. Nie ulega wątpliwości, 
że trzeba było bardziej zwracać uwagę na problemy wewnętrzne bohatera i jego 
życie osobiste. I oto jesteśmy Świadkami odwrotu lit:ratury od utworów wielkiej 
formy o tematyce produkcyjnej, jako że problematyka psychologiczna dogodniej 
dawała się rozwiązywać na niewielkiej przestrzeni i w formie wycinków studiów 
analitycznych aniżeli w wielkich freskach powieściowych. W ślad za tym zanikała 
jednak właściwa tematyka produkcyjna i w miejsc określonego ściśle klasowo 
bohatera wchodził z wolni bohater odzrwany od zależności społecznych. W ten 
sposób tematyka budownictwa socjalistycznego, w której pomimo wszystkich 
niepowodzeń wysoko cenić należy dążenie do wiełkich tematów dzisiejszej epoki, 
zniknęła w praktyce z literatury powieściowej. 

Brak zaplecza literackiego, o którym wspomniałem, był zarówno mom:ntem 
korzystnym, jak i niekorzystnym dla rodzącego się typu powieściowego o tematyce 
socjalistycznej. Fakt, że chodziło o zobrazowanie nowej jakościowo rzeczywistości, 
decydował o atrakcyjności powieści o tematyce socjalistycznej dla czytelników 
i dla pisarzy, z drugiej jednak strony brak było odpowiedniego doświadczenia 
i pisarzy często spotykało nicpowodzenie. Widać to dobrze na Sedląćku: kiedy 
pisał swoją pierwszą powieść na temat kopalni węgla brunatnego (Luizjana się 
budzi, Luisiana se probouzi, 1952 r.), nie dążył jeszcze do wielkiej kompozycji. Ogra- 
niczył się do wydarzenia jednego tygodnia, gdzie mógł oprzeć się przy swoim 
wycinkowym w zasadzie i częstokroć reportażowym spojrzeniu na starszej trady- 
cji. W swej obszernej trylogii natrafił wszakże na trudności niełatwe do pokona- 

5 Por. J. Hrabak, Nekolik pozndmek o romdnovć próze s budovatelskou tematikou, (w:) Sest 
studii o novć ćeskć literatufe, Brno 196t, s. 167—199. 
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nia. Ułatwiał sobie pracę w znacznej mierze tym, że korzystał z wypróbowanych 
Środków artystycznych prozy przygodowej i detektywistycznej. Pomogło mu 
to jednak tyłko częściowo. Niemniej pomogio m na pzwao na tyle, żo dał 
swemu opowiadaniu mocny ksziałt, przy którego pomocy wzniósł się ponad 
notatki kronikarza. 

Dla autorów powieści produkcyjnych w okresie szczytowego powodzenia li- 
teratury tego typu w ogóle charakterystyczny był fakt, że nie osiągnęli wielkich 
sukcesów artystycznych. Nicpowodzeń ich nie należy jednak tłumaczyć sobie płytko, 
jako wyłącznie konsekwencję małych doświadczeń literackich względnie słabej 
znajomości techniki pisarskiej. Główne przyczyny były natury ideologicznej. Źród- 
łem niepowodzeń był w pierwszym rzędzie fakt, że pisarze nie potrafili orientować 
się należycie w skomplikowan=j problsmatyce, nie potrafili wybrać i uszeregować 
właściwie pod względzm nicrarchicznym doniosłych faktów. Słusznie zresztą wska- 
zywała na to krytyka współczesna. 

Dlatego właśnie pisarze (głównie Sedlaćck) szukali wyjścia w potęgowaniu 
elementów akcji, nie szezędząc wypróbowanych już efektów, co prowadziło ich 
do eksploatacji środków artystycznych wypróbowanych w prozie przygodowej. 
Przy kruśleniu postaci autorzy ograniczali się przy tym przeważnie do ukazania 
cech zewnętrznych; konczntracja na pasjonującjj akcji spychała na płan dalszy 
starania o obraz artystyczny. Zastępowała go nieociosana rzeczywistość, powieść 
zmieniała się miejscami w reportaż. Pomimo tych braków widać było oznaki po- 
wslawania specyficznego typu powieści, zróżnicowanego pod względem treści 
i morfologii. Krok za krokiem możemy śledzić, jak powieść oddzielała się z wolna 
od reportażu i od kroniki, która jedynie gromadzi i rejestruje fakty, ale ich nie 
ocenia i nie szereguje, i w której autor prowadzi czytelnika do celu ścieżką prostą, 
bez zakrętów -- lecz również b.sz niespodzianek i atrakcyjności. Braki artystyczne 
powieści socjalistycznej były w zasadzie chorobami dziecięcymi. 

Zainteresowanie prozą odzwierciedlającą przeobrażznie wsi było nie mniej- 
sze aniżcli zainteresowanie powieścią o tematycz budownictwa socjalistycznego. 
Typem, który ucieleśnia wprost zalety i braki tej prozy i jest jak gdyby analogią 
do trylogii Sedlaćku, jest trylogia P. Bojara pt. Słoneczny szeroki świat (Slunećny 
$iry syćt, 1952--1961; ostatni tom pisany wspólnie z O. Bojarovą4). Analogia nie 
polega jedynie na tym, że również tutaj chodzi o trylogię, lecz na podobieństwie 
okresu, w którym ukazywało się dzieło. Obie trylogie, Szdląćka i Bojara, reprezen- 
tują w pownym stopniu również rozwój tego typu powieści i jego ogólne tendencje 
rozwojowe, gdyż obie ukazywały się w stosunkowo długim okresie czasu i musia- 

o Główne powieści: B. Riba, Ziemia na oścież (Zemć dokońdn, 1950); J. Rybak, Przeobraże- 
uie (Prerod, 1951); J. V. Pleva, Jedynu droga (Jedind cesta, 1954); P. Bojar, Słoneczny szeroki 
świat, | — Wiosenne wody (Slunećny Siry syćt, | — Jarni vody, 1932); P. Bojar, Gorące dni (Horkć 
dny, 1953, ciąg dalszy poprzedniej powieści); B. Riha, Wieśniak, 1-—Il (Verkovan, l -LI, 1956 --1958); 
1. Kfiż, Wielka samotność (Welkd samota, 1960); O. i P. Bojarowie, Urodzaj (Uroda, 1961, ciąg 
dalszy powieści Gorące dni i dokończenie trylogii). 

Zagadnienia Rodzajów Literackich, t. VI, z. l 2 
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ły przy tym w jakiś sposób brać pod uwagę ogólną sytuację literatury w miarę 
jej rozwoju (fakt ten szczególnie widoczny jest w ostatnim tomie trylogii Bojara, 
w którym postaci zmieniły się do tego stopnia, że z trudem je poznajemy). Dla- 
tego też dalsze wywody na temat powieści wiejskiej opierać się będą głównie na 
wspomnianej trylogii. 

Praca Bojara dowodzi w pierwszym rzędzie tego, że krystalizację gatunku li- 
terackiego obserwować można na przykładzie obszernych powieści przedstawiają- 
cych przeobrażenie wsi w daleko mniejszej mierze, aniżeli miało to miejsce w po- 
wieściach o środowisku robotniczym. O ile w powieściach produkcyjnych przeja- 
wiały się elementy dowodzące przekształcania się kroniki w powieść i rozwijały 
się w nich pewne wspólne cechy morfologiczne, powieść wiejska pozostawała w za- 
sadzie ciągle kroniką. A przecież warunki i przesłanki nie były tu uboższe aniżeli 
przy powieściach produkcyjnych. Również tutaj chodziło o odzwierciedlenie epoki, 
w której przed ludem czeskim powstawały wielkie twórcze zadania, a wyzwolenie 
sił twórczych pociągnęło za sobą niespotykane sukcesy, lecz również okresowe 
niepowodzenia i przejściowe trudności. Przekształcenie bazy przemysłowej prze- 
biegało równolegle do przekształcenia starej wsi, a na wsi podobnie jak w zakła- 
dach pracy i w kopalniach czy na placach budowy rozgrywała się ta sama walka z opo- 
rem warunków zewnętrznych i z oporem ludzi. W powieściach obu typów chodziło 
więc o zobrazowanie tego, jak człowiek zmienia świat swoją pracą, i równocześnie, 
jak praca zmienia człowieka; innymi słowy — chodziło o zobrazowanie tego, jak ludzie 
kształtowali w sobie nowy stosunek do życia. A to jest na pewno wielki temat. 

Nie chcemy przez to, rzecz jasna, powiedzieć, że tematyka wiejska powinna 
wykształcić sobie tę samą morfologię, do jakiej zmierzała powieść produkcyjna. 
Problem przeobrażenia mentalności człowieka wsi jest pod wieloma względami 
odmienny od przeobrażenia umysłowości robotnika czy inżyniera, a fakt ten przy 
zobrazowaniu artystycznym przejawić się musi również w morfologii. Chodziło 
tu jedynie o wskazanie faktu, że tematyka wiejska była równie doniosła, 
jak tematyka produkcyjna, i użyczała tych samych możliwości w zakresie roz- 
wiązywania bardziej ogólnych problemów (przemiany człowieka przez pracę, re- 
edukację człowieka pod względem nowego stosunku do pracy i do własności socja- 
listycznej środków produkcji). Dlatego musimy sobie zadać pytanie, z jakich przy- 
czyn nie dążono tu do stworzenia odrębnego gatunku literackiego, a pisarze nie 
posunęli się poza kronikę. 

Chcąc wyrobić w sobie jaśniejsze wyobrażenie o przesłankach świadomości 
gatunku literackiego, zmuszeni jesteśmy zrobić małą dygresję na temat morfologii 
gatunku literackiego. 

Specyfika morfologiczna poszczególnych gatunków literackich przedstawia 
się jako pewien schemat. Czy wolno upatrywać w tym drogę do schematyzmu? 
Bynajmniej! Istnienie schematu nie jest jeszcze przyczyną powstania schematyzmu 
i epigonizmu; schemat w utworze artystycznym odgrywa mniej więcej taką samą 
funkcję, jak reguły gry w grze w karty. I tak np. tragedia klasyczna wykształciła 
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sobie skomplikowany zbiór obowiązujących reguł. które są dla niej charakterys- 
tyczne. SŚchematem takim jest już jej pięcioczęściowa kompozycja (ekspozycja, 
kolizja, kryzys, parypzua, katastrofa). Podobnie znamy tradycyjny schemat epiki 
(ckspozycja. zawiązanie akcji, rozwiązanie). Z istnienia schematów nie wynika 
jednak bynajmniej, by tragedia względnie epika musiały być schematyczne. Dla 
wyodrębnienia się gatunku literackiego konieczne jest mianowicie, by pewien sche- 
mat się rozwinął i utrwalił się w świadomości odbiorcy. 

Dlatego też przy powstaniu nowych gatunków literackich schematy podsta- 
wowe ulegają dalszemu pogłębieniu. wyzbywają się cech abstrakcyjnych i poja- 
wiają się w nim dalsze cłementy (porównajmy, w przeciwieństwie do tragedii „w ogó- 
le”, tragedię losu). Przy tym coraz bardziej wysuwają się na plan pierwszy pewne 
sytuacje i motywy wyjściowe, niczbędne dla poszczególnych gatunków literackich. 
Obok sytuacji wyjściowych (otwierających) ustalone są równicż sytuacje zamy- 
kające. [nne są np. wspomniane sytuacje w tragedii, a inne w komedii, inne w ko- 
medii charakterów. a inne w komedii sytuacyjnej. 

Wykażsmy to szczegółowo na przykładzie powieści lub noweli detektywistycz- 
nej. Wybieramy ten gatunek literacki dlatego. że na swój sposób wywierał wpływ 
na powieść o tematyce budownictwa socjalistycznego. W dzisiejszej powieści (no- 
weli) detcktywistycznej sytuacją wyjściową (stwierdzającą) jest z reguły morderstwo, 
a sytuacją końcową (zamykającą) zdemaskowanie sprawcy. Sytuacje te muszą rzecz 
jasna być traktowane przez czytelników jako coś stałego, muszą być natury impera- 
tywnej: w innym wypadku nie można by gatunku literackiego w całej pełni prze- 
żyć. I tak np. owego niczbędnego morderstwa w powieści kryminalnej użyła Agata 
Christie w Ostatnim weekendzie, Napięcie w pierwszej części podyktowane jest 
tym, Że oczekujemy morderstwa. Wiemy. Żz miusi do niego dojść, i dlatego nie 
zastanawiamy się, czy ktoś zostanie. czy nie zostanie zabity, lecz zgadujemy, która 
z działających osób zostanie zabita. Napięcie to jest charakterystyczne dla utworu 
detektywistycznego. Gdyby nie istniała świadomość gatunku literackiego, do któ- 
rego w danym wypadku należy sytuacja wyjściowa, pierwsza część powieści wy- 
dawałaby się zbyt długą (i dlutego zbędną ! nudną) ckspozycją. 

Mogłoby się wydawać, że tego rodzaju skrępowanie gatunku literackiego ogra- 
nicza jego możliwości. Nie należy wątpić. że powstaje tu jakieś ograniczenie, ale 
bez niego przestalibyśmy odczuwać przynależność utworu do pewnego gatunku 
literackiego. Obok sytuacji charakterystyczne dla gatunków literackich są również 
niektóre ustałone postacie. Epos bohaterski ma swego Tersytesa. Holmes ma swe- 
go Watsona. W tego rodzaju wypadkach nie chodzi nawet tak dalece o typ, jak 
raczej o nosiciela określonej kanccpcji (np. Watson podaje fałszywe rozwiązania, 
nasuwające się normalnemu czytelnikowi, dlatego tylko by Holmes mógł je spros- 
tować). Właśnie ta funkcja konstruktywna czyni z tego rodzaju postaci niczbędną 
część składową gatunku literackiego. Że w gruncie rzeczy chodzi jedynie o funkcję 
konmrpozycyjną, dowodzi tego charakter takiej postaci: postać ta bywa często bcz- 
barwna i monotonna, jak np. znowu nasz Watson. 
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O tym, że ustalone sytuacje i postacie niz muszą prowadzić do stagnacji gatun- 
ku literackiego, lecz na odwrót, pomagają w utrwalzniu i otwierają przed nim spe- 
cyficzne możliwości, przekonamy się najlepiej wówczas. gdy zważymy, ż2 powsta- 
ją setki i tysiące powieści dzetektywistycznych, w których sytuacje są szczególnie 
stereotypowe, a niepodobna przy tym powiedzieć, aż:by wszystkie powieści detek- 
tywistyczne były złe i żeby powtarzało się w nich tylko bezdusznie w różnych pry- 
mitywnych wariantach jedno i to samo. Nie ulega wątpliwości. że proza detekty- 
wistyczna jest do pewnego stopnia wypełniona figurkami szachowymi, przy których 
pomocy pisarz prowadzi grę. Aby jednak gra ta znalazła uznanie w oczach czytel- 
nika, musi on znać jej reguły — do których należą przede wszystkim ustalone fi- 
gurki i podstawowe ruchy szachowe, które można stosować. By zaś utwór literacki 
naprawdę czytelnika zainteresował, autor musi być zdolny również i w te szachowe 
figurki tchnąć życie. 

Każde dzieło artystyczne jest odbiciem życia. Jest to prawda tak powszechnie 
znana, że powtarzanie jej brzmi banalnie. Ale mimo to często o niej zapominamy. 
Z drugiej strony zapominamy również o tym, iż samo istnienie ustalonych figur 
nie musi nadwerężać prawdziwości dzieła. Rzecz naturalnie w tym, by autor po- 
trafił stworzyć z nich żywe typy. Nie jest to równoznaczn= z eliminowaniem po- 
wieści historycznych. Chodzi o to, ż: czytelnik musi rozumieć postacie powieści, 
że postacie te muszą mu być wzorem w jego własnej praktyce życiowej, w prze- 
ciwnym bowiem wypadku będą mu obce. Dlatego też pewne postacie obumierają 
wraz z gatunkiem literackim, z chwilą gdy przestały mieć coś czytelnikom do po- 
wicedzenia. Również na przykładzie rozwoju postaci można śledzić rozwój gatun- 
ku literackiego, jego narodziny, rozkwit i obumieranie. 

Po tej dygresji powracamy do współczesnej prozy czeskiej o tematyce budownic- 
twa socjalistycznego. 

Również czeska powieść tego gatunku stworzyła sobie typowe sytuacje i postacie. 
Szczególnie charakterystyczna jest postać dywersanta (lub postać niezbędnie uro- 
czej dywersantki). Rozwinął je zwłaszcza Szdłaćzk. Rzadko jednak dywersant 
urasta na rzeczywiście żywą postać. Z reguły dzieje się tak dlatego. że funkcja tej 
postaci jest czysto formalna. Jest to — mówiąc obrazowo -— niezbędna figurka do 
gry, figurka tak niczbędna, że moż: być zastąpiona bezbarwnym pionkiem. W pro- 
zie o tematyce wiejskiej postać tego rodzaju nic jest konieczna. Dywersant potrzebny 
jest w pasjonującej powieści, ale nie w kronice. 

Przyczyny tego, że tematy ze Środowiska robotniczego zmierzają do pewnego 
wyodrębnienia formy wyrazu, natomiast tematyka wiejska jest pod względem mor- 
fologicznym kroniką, mają bzz wątpienia częściowo związ:k z tradycją. Powieść 
o tematyce produkcyjnej nie posiadała rodowodu tradycji rodzimej, niemniej szyb- 
ko ustalił się w niej schemat kompozycyjny: zadani: produkcyjne — trudności, 
zwłaszcza dywersja — zdemaskowanie dywersji — zakończenie zadania. Czy jest 
to schemat odpowiadający rzeczywistości? Tak, chodzi o jedzn z zasadniczych pro- 
blemów, z którymi spotyka się budownictwo nowej bazy przemysłowej. Na pełno- 
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krwistą powieść jest to jednak temat zbyt ubogi i dlatego autorzy — zwłaszcza 
Sedlaćek — szukali oparcia w doświadczeniach powieści przygodowej, szczegól- 
nie tzw. „powieści z tajemnicą” („roman s tajemstvim”), której odgałęzieniem jest 
powieść detektywistyczna. Dzięki temu udaje się Sedląćkowi utrzymać czytelnika 
w napięciu. Powieść (względnie jej część) rozpoczyna się sytuacją, której donio- 
słość ujawnia się dopiero w dalszym przebiegu akcji. 

Na chwałę Sedlaćka należy oczywiście powiedzieć, że nie zmierzał on chyba 
w kierunku taniej literatury sensacyjnej, lecz istotnie pragnął podjąć wielkie tematy: 
jak człowiek zmienia świat swoją pracą, a zarazem jak praca zmienia człowieka. 
Ten sam podstawowy temat posiada jednak również proza wiejska. Dlaczego więc 
nie przyjęły się w niej elementy charakterystyczne dla trylogii Sedlaćka? Dlaczego 
w trylogii Bojara brak prawdziwie dramatycznego tempa i napięcia? Dzieje się tak 
prawdopodobnie dlatego, że proza o tematyce wiejskiej posiadała (w odróżnieniu 

"od powieści produkcyjnej) wielu prekursorów w literaturze krajowej, ale nie mogła 
przy tym nawiązywać do twórczości rodzimej i rozliczyła się z nią w sposób ne- 
gatywny. Ciągle mianowicie tkwiła w świadomości proza „ruralistyczna” lat 
trzydziestych (trwająca do czasów okupacji), była to jednakowoż proza reakcyjna, 
idealizująca wieś kapitalistyczną. Należało jak najbardziej oddalić się od tradycji 
tej prozy również od strony formalnej, i dlatego zarzucić należało jej środki formalne 
i kompozycyjne, związane z przezwyciężoną i niepożądaną ideologią. Należało 
więc stworzyć coś o ile możności diametralnie różnego aniżeli proza powieściowa 
„ruralistów”. Dlatego też proza o tematyce wiejskiej skoncentrowała się wpierw 
na dokumetalności, co prowadziło z kolei bezpośrednio do metody wypowiedzenia 
się kronikarskiego. 

Bojarowie podkreślają tę kronikarską:metodę w swojej trylogii (zwłaszcza w to- 
mie ostatnim) również tłem natury. Nie byli oni jednak odosobnieni, tendencja 
kronikarska była cechą powszechną. Obszerna proza wiejska nie wzniosła się za- 
sadniczo ponad kronikę o cechach reportażu, ani też się chyba ponad nią wznieść 
nie chciała. Zrezygnowała ona w gruncie rzeczy z obrazu artystycznego, usiłowała 
oddziaływać wymową faktów. W owym dążeniu do czystej dokumentalności istnia- 
ła niewątpliwie przeciwwaga w stosunku do „ruralizmu”, mieścił się jednak również 
bardzo słaby punkt, polegający na tym, że bohater nie nabierał cech typowych, 
przy tym zaś nie było warunków rozwoju specyficznych cech morfologicznych. 
Niewątpliwie również tutaj odnajdziemy pewne schematy, pojawiły się one jednak 
w następstwie obserwacji wydarzeń historycznych (wyzwolenie, wypadki lutowe, 
praca nad kolektywizacją wsi). O ile jednak schemat wytyczony został jedynie przez 
bieg wypadków historycznych, budownictwo socjalistyczne nie dostarcza goto- 
wych wzorców kompozycji artystycznej, zwłaszcza tam gdzie idzie o wypadki po- 
zostające do tej pory w żywej świadomości iw gruncie rzeczy związane ze współ- 
czesnością. Mamy wrażenie, iż jest to praca historiografa, lecz nie artystyczny 
wysiłek kompozycyjny. Tak wąsko pojęte warianty dokumentalne prozy mogły 
polegać jedynie na tym, że zmieniło się środowisko, lecz postacie pozostały w grun- 
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cie rzeczy identyczne, podobnie jak identyczny był w zasadzie bieg wypadków. 
A tego na powstanie nowego gatunku artystycznego jest zbyt mało. W ten sposób 
mógł powstać jedynie szereg kronik na temat wspomnianych wypadków, podczas 
gdy w powieści produkcyjnej zmieniało się wyraźnie środowisko i metoda pracy 
(odbudowa zniszczonej kopalni węgla, budowa zapory, budowa kombinatu 
hutniczego, odbudowa zniszczonej przez wojnę fabryki, praca w fabryce szamo- 
tówki). 

Badając cechy morfologiczne powieści wiejskiej nie możemy, rzecz jasna, nie 
doceniać ideowego punktu widzenia. Wspomniano już o niechęci do powieści 
„ruralistycznej” starszego typu. Wyjaśniamy w ten sposób jedynie, dlaczego nie 
nawiązywano do dawniejszej powieści wiejskiej. Obecnie chodzi o wyjaśnienie, 
dlaczego nie doszło do ukształtowania się specyficznego typu powieści, odznacza- 
jącego się odrębnymi cechami morfologicznymi. W wielkiej trylogii Bojarów jedna 
z przyczyn tkwiła zapewne w niedostatecznie głębokim wniknięciu w życie wsi. * 
Z tego też powodu niewątpliwie ujmowali oni sprawy wsi powierzchownie, poka- 
zywali w kronikarski sposób rzeczywistość, podkreślając jeszcze w dodatku obra- 
zami natury charakter kronikarski utworu. Podstawy ideologiczne metody kro- 
nikarskiej potwierdza pośrednio również fakt, że jak długo autor zaznajomiony 
był dobrze z problematyką wsi i nie zadowalał się przedstawieniem jedynie warun- 
ków zewnętrznych, tak długo powieść wiejska zmieniała się w powieść psycholo- 
giczną, prezentującą również zagadnienia ogólniejszej natury (I. Kriź w Wielkiej 
samotności; Velkóń samota). 

Prowadzi nas to do następnej z kolei przyczyny, dla której pisarze przy opra- 
cowaniu problematyki wiejskiej nie zarzucali metody kronikarskiej. Jest nią obiek- 
tywna rzeczywistość, faktyczna przemiana wsi. Zachodzi pytanie, czy w ogóle. 
dojść może do wyodrębnienia prozy o tematyce wiejskiej jako gatunku literackie- - 
go w dzisiejszych warunkach rozwoju wsi. Tradycyjna wieś XIX w. była w oczach 
„ruralistów” czymś niewzruszonym i na tym tle mogły powstawać i rozwiązywać 
się różne konflikty oraz kształtować się charakterystyczne cechy morfologiczne. 
W sytuacji dzisiejszego przeobrażenia wsi dawne pojęcie gatunku literackiego 
w tradycyjnej prozie wiejskiej rozpadło się w rezultacie przemian samej rzeczy- 
wistości. Pod tym względem autorzy utworów o środowisku wiejskim byli w sy- 
tuacji o wiele trudniejszej aniżeli twórcy powieści produkcyjnych. Mówiąc obrazo- 
wo: wieś przestaje być wsią, podczas gdy zakład przemysłowy nie przestaje być 
zakładem przemysłowym. Istnieje tu więc realna motywacja przemawiająca za 
rozkładem tradycyjnego gatunku literackiego tak bardzo uprawianego przez wieki 
ubiegłe aż do lat czterdziestych naszego stulecia. Wieś taka, jaką widziała dawniej- 
sza proza, rozpadła się na oczach współczesnego pisarza. W sytuacji tej nie tylko 
że nie można było nawiązać do starszej powieści wiejskiej, lecz trudno byłoby stwo- 
rzyć nowy gatunek literacki. Gdy autor pragnie wznieść się wyżej, ponad kronikę, 
praca jego nie zmieści się w gruncie rzeczy w kategorii prozy wiejskiej: nie może 
on rzecz jasna opierać się w dalszym ciągu na tradycyjnej powieści „ruralistycznej ”, 
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ale też i kronika okaże się niewystarczająca. Dowodem tego jest wspomniana przed 
chwilą powieść Kfiża. 

W porównaniu z powieścią produkcyjną przyznać jednak należy, że w sumie 
znajomość wsi nie była wcale mniejsza aniżeli znajomość środowiska fabrycznego 
czy budowlanego. Właściwa przyczyna niewielkich wysiłków w kierunku wyodręb- 
nienia nowego gatunku literackiego, a mianowicie dużych form prozy o tematyce 
wiejskiej, na drodze od kroniki do nowej formy wyrazu artystycznego, nie tkwiła 
zatem w słabej znajomości środowiska. 

Już sama odtwarzana rzeczywistość uniemożliwiała kroczenie tą samą drogą, 
jaką kroczyła powieść produkcyjna, i czerpanie z prozy przygodowej i detekty- 
wistycznej. Na doświadczeniach powieści przygodowej i detektywistycznej nie 
można było się oprzeć po pierwsze dlatego, że powieść detektywistyczna grawituje 
raczej w kierunku środowiska miejskiego aniżeli w kierunku wsi (względnie dlatego, 
że bohaterami tego typu powieści nie bywają z reguły mieszkańcy wsi), z drugiej 
dlatego — co jest naszym zdaniem najważniejsze — iż dywersja na wsi posiada 
inne formy aniżeli te, które wypracowano w powieściach przygodowych i detek- 
tywistycznych. Właśnie dlatego doświadczeń owej prozy nie można było mecha- 
nicznie przenosić do środowiska wiejskiego, chociaż nadawały się one zupełnie 
dobrze do środowiska produkcyjnego”. 

W ten sposób wszystko zmierzało ku temu, by proza dotycząca problemów 
nowej wsi miała przede wszystkim charakter dokumentalny. Zapominano, że łatwo 
w ten sposób może stać się powierzchowną, utrwalając jedynie cechy zewnętrzne. 
Dlatego powieści o środowisku wiejskim nie przekonywały nawet wówczas, gdy 
były prawdziwe. Sztuka nie przekonuje dokumentalnością, lecz umiejętnością ty- 
pizacji. W prozie typu kronikarskiego nie ma miejsca dla artystycznych pomysłów 
i, co za tym idzie, można wprawdzie stworzyć jeden mocny utwór dokumentalny, 
lecz następne utwory dokumentalne będą miały charakter jedynie epigoński. 

W ten sposób każdy gatunek literacki reprezentowany bywa przez jeden wielki 
utwór (który staje się normą i z którego następnie wywodzą się teoretyczne pra- 
widła gatunku) oraz przez szereg dzieł mniejszego kalibru. Lecz — mówiąc obra- 
zowo — Iliada nie powinna wynaturzać się u epigonów w warianty różniące się 
jedynie tym, że za każdym razem idzie o zdobywanie innego miasta. Epos boha- 
terski nie powstaje w następstwie napisania szeregu identycznie skomponowanych 
utworów na temat zdobywania różnych miast, lecz w ten sposób, że powstają wa- 
rianty na podstawowy temat, jakim jest bohaterstwo człowieka. Zbieżności mor- 
fologiczne są natury wtórnej i wynikają z tego, że materiał szuka najstosowniej- 
szego sposobu wyrażenia go, jak wskazano już poprzednio. 

7 Być może dlatego również wysiłki zmierzające do ukształtowania prozy o tematyce wiejskiej 
poszły w innym kierunku, a mianowicie w kierunku opowiadań. Nie jest na pewno rzeczą przypadku, 
że tak zwana proza eksperymentalna lat ostatnich (np. I. Kriź, Ogień chce dobrego drewna, Oheń 
chce dobrć drevo, 1961; J. Prochazka, Zielone horyzonty, Zelenć obzory, 1960) grawituje ku te- 
matyce wiejskiej. Tematyki produkcyjnej w praktyce zaniechano. 
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, Siła utworu artystycznego tkwi w tym, że potrafi on skoncentrować się na ce- 
chach natury ludzkiej, a nie na pisaniu wariantów na temat tego samego wyrażenia. 
W dzisiejszej prozie robotnik względnie chłop-spółdzielca powienien być pojmo- 
wany jako bohater współczesny, dążący do realizacji zadań socjalistycznych, jako 
bojownik, mimo że nie walczy mieczem na podobieństwo bohaterów epiki antycz- 
nej. Bohaterstwo to można obrazować na przykładzie wielu środowisk i w różnych 
okolicznościach, w różnych specyficznych warunkach. Gdyby jednakowoż pisarze 
uważali, że warunki są wszędzie jednakowe, w takim razie pisanie powieści nie 
miałoby sensu, wystarczyłaby bowiem jedna tylko kronika dokumentalna, podob- 
nie jak wystarczy nam jedna „historia naukowa”. Ocena poszczególnych kronik 
zależałaby w dalszym ciągu od tego, czy chodzi o utwory obrazujące prawdziwie 
zewnętrzny bieg wypadków, lecz nie od tego, czy chodzi o dzieła bardziej artystycz- 
ne. Przy tak kronikarsko pojętej roli dzieła artystycznego historiograf zajmowałby 
miejsce artysty i nie stałoby miejsca dla obrazu artystycznego, który Z po- 
trafi przekonać i porwać. 

Przełożył Rudolf Janiczek 

REMARQUES SUR LA PROSE CONTEMPORAINE TCHEQUE TRAITANT 
DE LA CONSTRUCTION SOCIALISTE 

RESUME 

La premiere partie de I'ćtude est consacrće au probleme du fond du genre littćraire. La rćparti- 
tion traditionnelle en genres lyrique, ćpique et dramatique ne prćsente pas la seule possibilitć. Les 
genres littćraires ne constituent pas de catćgories donnćes a priori, mais ce sont des catógories qui 
rćsultent d'un procćdć historique qui s'est formć par I'expćrience des ćcrivains. Les traits spóci- 
fiques des genres littćraires sont conditionnćs par le fond; le genre littćraire prćsente une telle orga- 
nisation de la matićre qui soit sentie comme ła plus apte A la communication du contenu donnć. 

Pour qu'un genre littćraire puisse se former, il est indispensable qu'on prenne conscience des 
traits caractćristiques qui lui sont propres; il faut que la conscience du genre se dćveloppe en meme 
temps chez Tćcrivain et son public. 

La seconde partie de I'ćtude traite de la question pourquoi, dans la prose tcheque sur ła con- 
struction socialiste qui se dćveloppait surtout vers 1955, la formation de la notion d'un genre lit- 
tćraire ćtait liśe aux questions traitant du milieu ouvrier („le roman de la construction socialiste”, 
„le roman de production”) et cependant jamais A celles du milieu agricole. Certes, les deux catć- 
gories de la prose ont ćtć choisies aussi frequemment et dans les deux cas on se servait de la chro- 
nique et du reportage comme du point de dćpart. Mais au cours de I'ćvolution littćraire, des traits 
morphologiques plus prócisćs ne se dćveloppaient que dans la prose du premier type, tandis que le 
second type n'avait pas eu le temps de dćvelopper ses traits morphologiques. 

Les deux types de la prose sont dćmontrćs sur la trilogie de F. K. Sedlatek L'usine a I'ombre 
et sur celle de P. Bojar (le dernier tome en collaboration avec O. Bojarov4) Le vaste monde 
ensoleillć. Les diffćórences dans Ióvolution des traits morphologiques des romans sur les sujets 
agricoles et sur les sujets ouvriers s'expliquent surtout par la tradition littćraire. Les ouyrages sur 
la construction socialiste liśs au milieu ouvrier manquaient de prócurseurs, Sedlaćek s'appuyait 
donc sur le roman d'aventures et policier. Au contraire, les sujets agricoles avaient dans la littćra- 
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ture tcheque une riche tradition. Toutefois, les auteurs ne voulaient pas s'appuyer sur cette tradition, 
parce qu'ils avaient F'intention de diffćrencier leurs ouvrages meme 4 Ićgard de la forme, du roman 
traditionnel głorifiant le village capitaliste. D'un autre cótć, „le roman de production” pouvait changer 
son milieu et ses personnages (reconstruction d'une mine de charbon, reconstrugętion d'une usine 
dóvastće, construction d'un centre industriel ou d'un barrage etc.), tandis que „le roman agricole” 
ne faisait que reprendre le meme sujet dans le móćme milieu. La composition du roman agricole 
n'ćtait donc pas considóćrć comme une construction artistique, mais elle ćtait dćterminće parti- 
culierement par la forme annaliste qui traitait des ćvćnements encore vivants dans la mćmoire des 
lecteurs. Au lieu de cróer une image artistique, la prose agricole tachait de reflśter la coulće d'ćvćne- 
ments historiques (et de s'opposer en mćme temps au roman agricole de I'ćpoque capitaliste) tout 
en insistant sur le cótć documentaire. C'est pourquoi il n'a pas pu dćpasser la forme annaliste. 

Traduit par Jerzy Falicki 

O COBPEMEHHOM UELICKOŃ IIPO3E, IOCBAIIEHHOJA TEMATUKE 
COLIMAJIMCTMHECKOTO CTPONTEJIbBCTBA 

COKPAIIEHHOE M3JIOKEHME COJIEP?KAHMA 

IlepBaa UaCTb TpyHA NOCBALIEHA IPOÓJEME CYLUHOCTH JIMTEpATypHOTO >aHpa. IIpuHaroe 
NEJIEHKE JIMTEpATypHBIX %AHDOB Ha JIMpHYECKHA, DNMYECKAŃ M ApAMATHYECKHA XXAHDbI HE ABJIAET- 
CA EJHUHCTBEHHO BO3MO%XHbIM; HX HeJIb3A OTPAHAUMBATb TOJIEKO JSTUMHU pOIAMU JIHTepaTypbl. 
JlwrepaTypHbie %aHpbi — He AHPUOPHBIE KATETODMH, A KATETODHH, BOZHKKIIAC B XOJIE HCTODHYC- 
CKOTO PAZBUTAA IUCATEJIbCKOA NpaKTUKH. Mopdomoruueckaa cneuubuka JuTepaTypHbIX %aHpoB 
OGYyCJIOBJIHBAETCA COJIEPKAHHEM IpOHZBE1CHHA. JluTepaTypHbii %aHp rpeAcTaBJiaeT coóoii opra- 
HM3ALMIO TOTO poja MaTepiaJla, KOTOPBIŃ ABJIACTCA HauÓOJIEE HOAXOJALIAM ANJA BEIDAKCHHA TOTO 
HJIH MHOTO COJIEpXKaHHA. HO HeO6XOHMMbIM YCJIOBHEM CTAHOBJIEHHA KAKOTO-JIAÓO OE: 
%KAHpA ABJIAETCA CYObEKTHBHOE OCO3HAHAE Ero XApaKTEpHCTUIECKHX UEPT. 

Bo Bropoń uacTu Tpyma paz6upaeTca BOHpoc, MoueMy B YELICKOŃ rpo3E, IIOCBALIEHHOŃ TE- 
MaTMKE COIIHAJIACTH4ECKOTO CTPOHTEJIbCTBA, paZBUBABLUIEŃicA c oco60ń cujioń okosro 1955 roma, 
OCO3HAHHE JIATEpATYDHOTO %AHpa QOPMHPOBAJIOCE TOJIbKO B HpOHZBEJIEHUAX, TEMATMYECKH CBA- 
3aHHbIX C paGoueji cperoń (,„poMaH HJIH IOBECTb O COLIMAJIHCTH4ECKOM CTDOMTEJILCTBE", ,,IpOoU3- 
BOJCTBEHHbliń poMaH ”), HO HH B KOEM CJIyMAE He C JiepeBeHCKOŃ Cpei0ń. TIpaBrA, O6a TeMaTnueckne 
Kpyra ANaBaJlM OÓHJIbHBIE BCXOJIbI, HO B OGOMX CJIYMAAX HCXOJHbIM INYHKTOM ObIIM B OCHOBHOM 
peIopTax u XpoHHKa; TEM He MEHEE B XOJIE JIATEpaTypHOTO paZBHTHA IIpOABJIAJIKCH OOJIee ApKHE 
MOpdoJIoTMYeCKHe UEpTbI TOJIbGKO B OGoraToji Mpo3e IepBOTo THIIa, B TO BpeMA KAK MOPÓOJIOTH- 
YeckHe UEpTBI BTODOTO THIIA He yCHEJIM PAZBEPHYTBCA. 

O6a Tura IHpo3bi HpoHEMOHCTPUpoBaHbI Ha Tpujoruu W. K. Cennaueka Waópuka 6 menu 
u Ha Tpujoruu II. Boapa Coaneunbiii iuupokuii ceem (nocjienduń TOM 3TOTO IpoH3ZBEHCHHA 
IIpu COTpyAHuYECTBE c O. BoapoBoń). IIpuuuHbi pa3JIMYHOTO pa3BHTHA MOPÓOJIOTUYECKHX EDT 
DpOMaHa, IOCBAIUEHHOTO JIepeBEHCKOJŃA TEMATHKE M TEMATHKE IPOMBIIUJIEHHOŃ, IDpoH3ZBOJCTBEHHOA, 
OObacHAIOTCA, € OMHOJi CTOPOHBI, JIMTEeparypHoń Tpanmuneń (y IpoHu3BOHCTBEHHOŃ TEMATHKH He 
ÓbuIo HpoLWIOTo, He ÓbuIo OÓpa3NA, M Ho3TOMy Ceiadek IHOCTABHJI ceóe OOpa3IIOM NDPHKJIIOYCH- 
ueckuńi M METEKTHBHbli PoMAHBI; B IIDOTHBOBEC 3X JTOMy JIepeBEHCKAA TeMATHKA MOTJIA OIIEDETb- 
ca Ha OoraTylo OTEJeCTBEHHyro TpANUIIMIO, HO 3TA TpaqUHHA He pa3BEDHYJIACH B IpoH3IBEJICHAAX 
rmcaTejleń, Tak KAK OHH XOTEJIM BO3MO%XHO CHJIbHEE OTJIMYATKCA M € QOPMAJILHOŃ CTOPOHBI OT 
IPeHBINYLIETO CEJIECKOTO POMaHA, IIPOCJIABJIABLIETO KANATAJNACTUYECKYIO J1EpEBHIO), C Apyroń 
%X€ CTODOHBI, OHH TAATCA B TOM, TO IIpoOHZBOJACTBEHHbIA poMAH MOT H3MCHATb Cpely H IIepco- 
Haxefń (BOCCTAHOBJIEHHe KAMEHHOYTOJIbHOŃ IUAXTbI, PEKOHCTPYKLIMA DpAZPYlIEHHOTO 3ABOJIA, 
CTPOMTEJIBCTBO IHPOMBILIJIEHHOTO KOMÓHHATA, CTPOHTEJIbLCTBO IJIOTHHBI M T. II.), B TO BDEMA KAK 
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IepeBeHCKHA poMaH, B CYLIHOCTH TOBODA, MOBTODPAJI HeH3MEHHO OMHy H Ty %e TEMy B ONHOŃ M TOŃ 
>ke cpezie. TakuM o6pa30M, MOpÓoJIOTHA HepeBeHCKOTO poMAHa He BOCIIpHHHMAJIACE KAK XYJIO- 
>KECTBEHHAA KOHCTDYKIMA, HO OJHOBHAYHO OIIDPEJIEJAJIACb PAZBATHEM OIIHCbIBAEMBIX B (bOopMe 
XPOHUKM O COÓBITMA He/aBHeTo BpeMCHK, Ie %XABO ZBYHALIAX B CO3HAHHH UHTATEJleń. BMECTO 
XYMO%XECTBEHHOTO OÓpa3a NepeBeHCKAA IPO3A CTPEMHJIACb IATb HUpABJHABOE OTOÓPAXEHHE paZBATHA 
COObiTHii (A TEM CAMBIM CO3JIATb IIDOTABOBEC Óyp>KYaBHOMYy CEJIECKOMY PoOMAHy), 3A60TACb CKOpee 
O NOKYMEHTAJIBHOCTH, 4€M O6 HCTOpHUECKOM OÓpa3e. IMeHHO IoO3TOMy ei HpULHUIOCE BOCIOJIB- 
3OBATBbCA XPOHHKEpcKOŃ MAHepOŃń K3JIOKEHHA. B 9TOM MO%XHO HańTH HpHUYUMHbI ee CJIAÓOCTH, HÓO 
UCKYCCTBO yÓeXNAeT He CBOEŃ MOKYMEHTAJIBHOCTBIO, A CIIOCOÓHOCTBIO K TUMUZALNMH, K pACKPBITHEO 
TUNMOBBIX ABJIEHHA. 

IlepeBon Cepeea Kemvnuua 


